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LA ARTICULACIÓN RÍTMICA 
EN LA MÚSICA * 
Wallace Berry 
Este estudio está ordenado en tres partes: en primer lugar, voy a identifi-
car ciertas ideas previas que tomaré como punto de partida, exponiendo así 
algunas cuestiones fundamentales que crean problemas con frecuencia en los 
estudios de ritmo y de métrica; un segundo segmento examina algunas de estas 
cuestiones por medio del análisis de dos piezas, ambas tratadas ampliamente 
en estudios analíticos; y finalmente voy a enumerar brevemente ciertas conclu-
siones a las que he llegado. 
SUPOSICIONES IMPÚCITAS 
Concibo el ritmo como la articulación del tiempo por acontecimientos de 
alguna clase particular. Con lo que sugiero que existen numerosas corrientes rít-
micas interactuantes o unificadoras en cualquier estructura individual; también 
reconozco la existencia de un agregado rítmico total formado por todos los 
acontecimientos de todos los elementos actuantes, agregado que, en piezas inte-
resantes, será, por lo general, un ritmo de complejidad desconcertante. 
Considero que el metro 1 es una puntuación del tiempo por aconteci-
mientos de la clase "acento". Sin adentrarnos más en este contexto preliminar, 
• Metric and Rbytbmic Articulation in Music , en Music Tbeory Sp ectrum 7 ( 1985), 
págs. 7-33. 
1. A lo largo del artículo el autor emplea el té rmino m eter, que habitualmente se traduciría 
po r compás, para refe rirse a la forma en que se organizan, inte ractúan, etc., los acontecimientos 
pertenecie ntes a niveles distintos del de la superfic ie; forma que e l auto r co nside ra análoga a la 
q ue , con respecto a los elementos pe rtenecientes a dicha superfic ie, supone el compás. Para refe-
rirse a éste, emplea construccio nes más o menos complejas que he traducido de fo rma casi siste-
mática po r compás. Po r diversas razo nes, he empleado el té rmino "metro" para traducir meter, 
esto p uede chocar al lecto r, ya que en caste llano metro se utili7..a gene ralme nte como sinó nimo de 
compás, pero ninguna de las o tras posibilidades que he conside rado se adaptaba mejor a los distin-
tos contextos en que aparecía el té rmino o riginal. 
La analogía existente e ntre metro y compás hace que en algunos casos el autor emplee el 
primer término para re ferirse a los acontecimientos de la superfic ie, principalmente cuando hace 
consideraciones abstractas acerca de éstos, o c uando el compás real y el escrito no coinciden. Por 
la misma razón, lo que d ice e l auto r en de te rminados momentos parece adaptarse tan bien a los 
fenómenos que se dan en la superfic ie, que podemos no adveni r que, en realidad, a lo que se refie-
re es a lo que acontece en niveles más profundos de la estructura. (N. del T.) 
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cito unos compases de Haydn (ej. 1) como ilustración de una inequívoca serie de acentos 
(puntos en que quedan al descubierto las articulaciones de un determinado nivel de la estruc-
tura) debidos a propiedades contextuales intrínsecas. Más adelante me referiré a otro aspecto 
del metro, aspecto al cual atribuyo una enorme importancia: el metro como asociación inte-
ractiva de impulsos distintos pero funcionalmente interdependientes. 
Ejemplo 1 
Haydn. Sonata en re mayor, 
H. XVI, 37. Finale 
Presto, ma non troppo 
acentos de altura, duración, disonancia y anacrusa 
El problema del acento. Con respecto a esa articulación recurrente que es el com-
pás, ¿qué factores específicos determinan la sensación de agrupamiento? En el ejemplo 2, 
podemos observar que el primer compás posee un impulso melódico que subrayan la textura, 
la tesitura relativamente alta, la duración, y el hecho de que lleguemos a él por medio de una 
anacrusa (la anacrusa da sustancia al acento tras la línea divisoria, como demuestra el hecho 
de que si la omitimos se produciría el efecto contrario). Debo decir que el ritmo armónico, 
como el motívico y otros, coincide con frecuencia con el metro, aunque a veces constituye 
un modo de articulación distinto, sutilmente opuesto, como en los compases 5-6. 
Largo 
Ejemplo2 
Chopin, Preludio en mi 
menor, op. 28, nQ4, ce. 1-6. 
Acentos de duración y anacrusa (a lo largo de todo el ejemplo) y altura (c. 1); los cambios del bajo son, nonnalmente, complementarios y corro-
boran dichos acentos (no obstante véanse los ce. 4-5). A la derecha, el metro en su aspecto periódico, como sistema de pulsos y pulsos amplifi-
cados en distintos niveles (en este contexto encontramos cuatro niveles); se representan unidades superficiales y otras más profundas que res-
ponden a un esquema fuerte-débil análogo. 
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El agrupamiento menos determinante con respecto al acento. 
La cuestión del acento puede plantearse también del modo siguiente: ¿Qué significa el 
"uno" -el "uno" de contar- en la unidad métrica? El término de Riemann "Hervortreten", "dar 
un paso al frente ", es sugerente. Además, muchos comienzos de compás podrían ser adecua-
damente descritos como una fusión de final y punto de partida, como consecuencia de la ana-
crusa y del impulso de la primera parte del compás. Si el "uno" de la unidad métrica se define 
como un impulso relativamente fuerte, queda aún el espinoso asunto de las razones que 
determinan la formación del acento: en principio, estas razones tienen que ver con propieda-
des como más largo, más alto, más esto o más aquello. 2 
Volveremos más adelante en este estudio al tema del acento; sólo quiero hacer notar 
aquí su complejidad e importancia, al tiempo que llamo la atención sobre algunos de sus 
aspectos. Claramente, necesitamos saber más sobre la experiencia del acento como determi-
nante del agrupamiento. 
Función tonal y acento. ¿Denota "peso" - acento en algún sentido- el 1 en la música 
tonal, como con frecuencia se supone? Soy de la opinión de que la primacía obvia del 1 en las 
estructuras tonales no debe confundirse con su variable importancia métrica. La considera-
ción teórica de este tema ha estado, creo, muy influida por los primeros estudios de Edward 
T. Cone y Roger Sessions, que ven la cadencia como una especie de acento. Ambos examinan 
un cierto número de tipos de "acento" o "parte fuerte", incluyendo, en el caso de essions, 
un "acento de peso" caracterizado como "el acento rítmico principal, que se corresponde 
con el final de una 'frase ' musical" 3 y, en el caso de Cone, un fenómeno comparable: "Por 
parte fuerte e tructural , ( ... )entiendo( ... ) fenómenos como la articulación por la que identi-
ficamo el acorde cadencia! de una frase , el peso que nos hace sentir que la segunda frase de 
un periodo es la re olución de la primera." (Aquí la asociación de pe o y tónica es explícita.) 
Y más adelante en el mismo artículo, "la cadencia es el punto de la frase en que el énfasis rit-
2. Véase tructural Functions in Muste del autor de e te articulo ueva York: Dovcr PubliC2tions, 19 } , 
C2p. 3 ; véase también , de William Benjamin, A Tbeory of Musical Meter (Music Perception I , n • 4 ( 19 ): pag . 
355-4 13), que contkne un imporurnte y enjundfoso e tudio de las razones que determinan 12 fonnación del a ento 
(especialmente las págs 358-371). 
3. Harmonic Practice ueva York: Harcourt, Brace o ., 1951 ) , pág. 83. 
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mico y la función armónica coinciden". 4 Reconozco que Cone y Sessions, en estos estudios 
exploratorios, ya lejanos, consideran el acento en sentido diferente al de mi iniciador métrico, 
aunque términos como el "énfasis rítmico" de Cone seguramente denotan algo con conse-
cuencias métricas. 
El ejemplo 3 indica que ambos emplazamientos de la barra de compás son plausibles, y 
que dependen de las propiedades de acontecimientos distintos de sus posiciones o sus funcio-
nes tonales. Hay que señalar que la versión que coloca los acentos agógicos sobre las disonan-
cias tiene un efecto general más "activo". 
~~. 
1 J 1 1 1 1 J 1 
Ejemplo3 
ó ... P- ... - .,.. - " 
La relación entre peso acentual y función tonal es el tema de un estudio reciente de 
William Caplin titulado Tonal Function and Metrical Accent: A Historical Perspective. 5 En 
una interesante observación, Caplin indica que Hugo Riemann parece partir de la opinión de 
que la tónica implica un acento métrico cuando cita ejemplos en los que el acento dinámico 
sobre una disonancia armónica contradice aparentemente la línea divisoria, aunque, como 
Caplin señala, Riemann no lleva esto tan lejos como para concluir que el compás queda así 
dislocado. Caplin se refiere aquí al tratado de Riemann Musikalische Dynamik und Agogik, 
que cito a continuación; Riemann está hablando más de necesidades interpretativas que del 
metro, pero quisiera extender el alcance de su comentario referido a la op. 31 n º 1, con el 
ejemplo 4: 
Adagio grazioso 2 
r· 
1 
r ., ~ ., ., ., 
4. Analysis Today , Musical Quarterly 46, n º 2 (1960) págs. 182-83. En este influyente e tudio, Cone hace 
notar (pág.85), con respecto a su caracterización de Stravinsky como un compositor de "pane fuene", que se puede 
encontrar una excepción en e l acento de final de frase (debido al cambio de modo y al de la orquestación) de la pala-
bra Domlnum, al principio del último movimiento de la Slnfonfa de los Salmos. Creo que e to matiza de forma ig-
nificativa la visión del peso inherente a la acción cadencia! misma, ya que one cita aquí propiedades específicas de 
un particular evento cadencial al margen de su funció n tonal . 




"El paso de un acorde consonante a uno disonante requiere una ejecución más fuerte 
del último, mientras que la resolución de una disonancia es siempre una formulación negativa, 
la solución de un conflicto, y, por tanto, requiere un diminuendo en la interpretación, (com-
párese mi empleo, en circunstancias similares, de los términos "progresión" desde 1 y "rece-
sión" hacia 1). Cuando en la penúltima unidad de tiempo de un motivo o frase no muy enérgi-
co aparece una disonancia que resuelve en la última unidad de tiempo, el punto culminante 
dinámico quedará casi siempre desplazado de la última unidad a la anterior. n 6 
El sforzando (ej . 4) es de Beethoven; las claramente inevitables indicaciones crescendo-
decrescendo son de Riemann. Riemann parece satisfecho de que el "acento" natural de la tóni-
ca en que resuelve la disonancia quede sin perturbar. Debo decir que, aunque sería absurdo 
sugerir que en el compás 57 se produzca el desplazamiento de una línea divisoria ya firme-
mente establecida, sin embargo ocurre algo métricamente activo: la línea divisoria se "tamba-
lea" un poco, hecho al que cabe atribuir gran parte de la vitalidad de la retórica musical clási-
ca incluso en los niveles métricos más superficiales, creando una sutil y velada contradicción 
con respecto al compás establecido, a pesar de la tónica. El acento que produce la fluctuación 
lo hace por razones de dinámica, de altura, de disonancia y por estar soportado por una ana-
crusa; no depende de la función tonal en sí (se debe destacar que, en el ejemplo de Beetho-
ven, después de los compases citados se producen agrupamientos de dos en dos). 
Estructura interna de la unidad métrica. Como mejor se concibe el aspecto periódi-
co de la estructura métrica es como una pulsación expandida, y lo que es especialmente intere-
sante del metro es la asociación de impulsos interactivos que se produce dentro de esta unidad 
métrica articulada y dinámica, que se estructura como un patrón integrado por tendencias 
orgánicamente interfuncionales. Este es el aspecto del metro que resulta extensible de forma 
jerárquica, y que lo hace vitalmente funcional, no un mero marco de referencia. la animación 
de la música se debe en gran parte a esta propiedad del metro, en contraste con ese otro aspec-
to del metro que es rígidamente inanimado, una pulsación periódica y uniforme. 
En otro lugar he examinado lo que llamo las "funciones" de impulsos interdependien-
tes, que engloba a la unidad métrica, como una interrelación de acciones hacia y desde pun-
tos formales de la obra, que dan cuenta de lo orgánico y dinámico de la estructura métrica. 1 
Estas interrelaciones, las de las funciones tonales, son un elemento necesario de lo que perci-
bimos como el fluir y refluir de la música, como lo es la corriente dirigida de intervalos tempo-
rales, c recientes o decrecientes, que articula el metro. 
6 . M usikaliscb e Dynamik und Agogik (Hamburgo; D. Rahte r, 1884) págs. 187-88. 
7 . Structural Functio ns, p ágs. 326-34. 
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La figura 1 es una imagen de la estructura interna de la unidad métrica vista de forma 
abstracta. De los impulsos característicos sólo el iniciativo, la parte fuerte , es activo (el Her-
vortreten de Riemann, un golpe acentual, una descarga de energía, por así decirlo). Los otros 
impulsos funcionales son corrientes generalmente compuestas por ataques de nivel menor: el 
hacia anticipativo, el desde reactivo, y el final conclusivo que dispersa el acento inicial con 
que comienza la unidad métrica. Como sabemos por experiencia, los compases concluyen, en 
general, con una tendencia renovada hacia el acento siguiente. 
(•) 
Figura 1 
(a) acento métrico iniciativo; parte fuerte 
(b) impulso reactivo desde; parte(s) débil( es) 
(c) impulso anticipativo hacia; anacrusa 
(d) impulso conclusivo (final, reactivo) 
Por tanto, la "gestalt" (esquema, forma, imagen) métrica es esencial para mí como un 
factor de definición primordial, como poderoso foco de atención, y como factor de agrupa-
miento inconfundible. 
Las afirmaciones de Carl Schachter acerca del metro no coinciden sustancialmente con 
las mías, pero él examina los ritmos tonales desde el punto de vista del reparto de las duracio-
nes entre las funciones tonales y desde el punto de vista de las tendencias motrices (similares 
presumiblemente al "positivo" y al "negativo" de Riemann) de éstas. Tal y como yo lo entien-
do, Schachter ve, además de las "implicaciones rítmicas de la repetición y la asociación tona-
les" , un aspecto rítmico adicional, pues considera que "en el sistema tonal, el punto crucial 
(es decir, donde el movimiento desde se convierte en movimiento hacia)" tiene "consecuen-
cias rítmicas" de cierto tipo. s 
En relación con mi planteamiento, me gusta la calificación de Schachter del metro 
según dos aspectos: "Cuando hablamos de 'metro' normalmente queremos decir algo más que 
la división del tiempo en segmentos iguales (o equivalentes); hablamos de un esquema com-
puesto de impulsos fuertes y débiles en algún tipo de alternancia regular." 9 
8 . Rhythm and Linear Analysis: A Preliminary Study _ 1be Music Forum 4 (1976); pág_ 314 _ 
9_ Rhythm and Linear Analysis: Durational R eduction . 1be Muste Forum 5 (1980); pág_ 23 1. 
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Estos dos aspectos del metro, que considero de la máxima importancia, son también 
aplicables a otros agrupamientos rítmicos (claramente a los de la armonía tonal); y nos dicen 
algo acerca de la antigua percepción de la música como algo en un tiempo continuo y puntua-
do por acontecimientos contiguos. 10 
Periodicidad y fluctuación en la superficie. He cuestionado la suposición de que el 
aspecto de puntuación temporal del metro (para mí, de acento a acento) sea necesariamente 
regular, ni siquiera en el nivel del compás. Vuelvo al Preludio op. 28, nº 4 de Chopin, donde 
la periodicidad es, en este sentido, una serie de "pulsos amplificados" en cierto número de 
niveles (una inflación de la pulsación periódica fundamental, un poderoso marco de referen-
cia, pero que, en sí, carece por completo de interés). En el ejemplo 2, hago una lista con algu-
nas de las condiciones de acento evidentes mediante las que se articula el compás escrito, y 
una representación ordenada de los niveles de pulsación que se pueden distinguir en la pieza, 
entre los que se encuentra el compás escrito (más tarde hablaremos del de las redondas, que 
expresa el metro del nivel correspondiente a la frase). 
El ejemplo 4, por otro lado, sugiere fluctuaciones en una suerte de medio relieve. Situa-
ciones más extremas muestran, en contextos móviles, grupos formados en tomo a los acen-
tos, que se oponen deliberadamente al compás escrito, por lo general seguidos de un proceso 
de resolución que aclara de nuevo el orden establecido. Hay una oposición de este tipo al 
principio del ejemplo 5, a la que sigue la fluctuación que afirma, en el compás 5, la línea divi-





Chopin, Preludio en re mayor 
op. 28, nª 5; ce. 1-5 
acentos de duración (altura), articulación y disonancia, 
corroborados por el agrupamiento motívico. 
• efecto decelerador de la unidad de cinco semicorcheas. 
10 Véase Lewis Rowell , "The Subconscious Language of Musical Time", Music Theory Spectrum 
(1979); págs. 96-106. En este estudio, RoweU observa que "el problema central es éste: ¿cómo reconciliar la continui-
dad musical, percibida como movimiento, con la estructura de pulsos de la música ... ?" A este respecto se refiere a las 
antiguas consideraciones chinas del tiempo como algo "continuo y compartimentado" a la vez (pág. 98). 
50 wdl ' 
LA AR T ICULA C IÓN RITMICA EN LA M ÚS I CA 
Mi lectura es que los compases 1-3 son m étricamente periódicos aunque no coincidan 
con el compás escrito, y que es el agrupamiento ligeramente ampliado del c . 4 lo que "modula" 
hacia el acento de la p rime ra parte del c . 5 (inmediatamente se produce una nueva fluctuación) . 
Son tantos los acen tos contradictorios a lo largo de la pieza (los grupos de 2 iniciales y las fluc-
tuaciones siguientes), que se puede dudar que haya esquema métrico perceptible alguno, aun-
que hay un acorde decisivo que resuelve tras la línea divisoria situada cuatro compases antes del 
final. He llegado a la convicción de que este tipo de circunstancias, de las que a menudo se 
tiene una conciencia vaga frente al compás previamente establecido, son bastante comunes, y 
son, a menudo, lo que da vida a la estructura. Comprender esto es de vital importancia de cara a 
la interpretación . Como considero que el acento es el determinante métrico principal, no creo 
que el metro quede suspendido o interrumpido en estos contextos fluctuantes. 
Fluctuación métrica procesiva; disonancia métrica. ¿Qué hipótesis podemos aven-
turar con resp ecto a los procesos expresivos resultantes de la fluctuación del compás? Por 
fluctuación procesiva entiendo aquella que posee una direccionalidad deliberada: unidades 
que se alargan o acortan creando efectos de retardo o aceleración patentes; el primero, por 
ejemplo, delata una tendencia cadencia!, y el segundo es típico de los desarrollos a cualquier 
nivel o escala . Consideremos el ejemplo 6, citado a menudo en estudios sobre métrica. Si el 
sforzato de Mozart, en medio relieve, y mi interpretación pueden considerarse legítimos, los 
acentos "dinámicos" crean un "contra-compás" bastante perceptible, la fluctuación seria pro-
cesiva porque el grupo de 6 que sigue a los dos grupos asimétricos de 5 es cadencia!, es decir, 
produce un retraso desde el punto de vista métrico, y sirve de soporte a la ftmción cadencia!, 
expresada tonalmente por la aproximación al V de si b y, temáticamente, por la repetición 
inmediata del motivo fluctuante . De igual modo, dicha repetición reanuda el proceso de desa-
rrollo con la secuencia opuesta 6-5 : una aceleración. Creo que la música, incluso la que pare-
ce uniforme desde el punto de vista métrico, está repleta de este tipo de tendencias procesi-
vas organizadas d e m odo comparable; tendencias que se dirigen hacia -o provie ne n de -
estados de relativa actividad o reposo . Esta movilidad con respecto al compás contiene un fac-
tor de "disonancia", por así decirlo, en el aspecto mé trico, aspecto del desarrollo que es com-
plementario de la fluc tuación tonal y que está sujeto a notables tende ncias de resoluc ión 
(véanse los ejs. 4 , 5 , 7 y 9). La verdadera naturaleza de la fluctuación métrica depende por lo 
general de sutilezas de inflexión e n la e jecución . 
El precondicionamiento en la experiencia de la fluctuación métrica. ¿Es decisi-
vo el precondicionamiento con respecto a la fluc tuación mé trica en un contexto determina-
do? En el e jemplo 5 , la referencia métrica es e n sí misma bastante vaga. Por el contrario, el 
ejemplo 7 es, como los ejemplos 4 y 6 , más característico de la música tonal: la anomalía 
métri a se ve desde la perspectiva de un agrupamiento bien precondicionado, el metro incon-
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Mozart, Cuarteto con piano en sol menor, K. 478. Primer movimiento 
" ~ ;-,.. .. r:.~ ,...,. • .. -Ejemplo 6 
" -
- ~,,. - .. - -
- -. ~.,.. """" -~- Fi=I= .----... . --,.... 
) 
V ..... . - - - if ' if 1' 
1 1 1 -- -- n n : . - - - u.J..J L..J....L..J 1.-1 1-./ 
(El grupo de 6 de la fluctuación 5-5-6 está todavía vigente en la tenta-
tiva cadencia! del c. 61 prolongando el descenso de la voz superior. 
Área de fluctuación métrica 
frente a una base previamente 
establecida: acentos de altura, 
articulación, sforzato y dura-
ción. 
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gruente, en medio relieve; se percibe contra una medida claramente establecida, lo cual crea 
de forma sutil una sensación de flexibilidad a la que el intérprete no debe resistirse si no quie-
re ahogarla. Estos ejemplos, por tanto, no plantean problemas serios de orientación métrica; 
los acontecimientos dan momentáneos "tirones" a la linea divisoria en una dirección u otra, 
pero la linea divisoria es reafirmada sin demora·. 







Bach (?), Preludio para órgano en 
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Sin embargo, hay veces en que el propósito compositivo es el de expresar una cierta 
ambiguedad métrica, como en el ejemplo 5 o en el tema de Beethoven citado en parte en el 
ejemplo 8 , y que aparece en Der freie Satz como un caso de los que Schenker denominaba 
"situaciones rítmicas antimétricas" (en traducción de Oster). Schenker comenta: "La forma del 
comienzo se mantiene con valentía a lo largo del tema e incluso en las variaciones. Por lo que 
tanto los intérpretes como los oyentes tienden a confundir las partes del compás. " 11 
3 
Ejemplo 8 
Beethoven, Cuarteto en 
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El metro en grupos de 2 está perfectamente claro, pero la posición de la linea divisoria 
resulta confusa porque el descenso de tercera del motivo se produce contra unas voces infe-
riores completamente inmóviles. Debo discrepar aquí con el comentario de Schenker de que 
esta circunstancia se extiende por todo el movimiento, ya que cuando el motivo cambia de 
dirección en el compás 7 , y con el acento de altura, textura y duración del compás 8, la linea 
divisoria parece enfatizada, al menos de forma provisional. 
El metro y otros modos de agrupamiento. Si queremos aprehender (en el análisi 
en la experiencia) las complejidades manifiestas de la estructura rítmica, debemo considerar 
11. Free Composition , trad. de Ernst Oster (Nueva York; Longman, 1979), pág. 123. referent a la fig. 146, ej . 4. 
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el metro de forma aislada, independientemente de que otros elementos divisores lo corrobo-
ren generalmente, o puedan prevalecer sobre él en los casos en que éste no resulte decisivo. 
He aqtú, una cuestión realmente crítica, la de la distinción necesaria entre el metro y 
otros tipos de agrupamiento. Es por lo que, de forma insistente, establezco la distinción entre 
la observación de que el agrupamiento armónico (o bien motivico, o de alguna otra clase) 
causa el agrupamiento métrico y la formulación habitual de que, generalmente, la armonía y 
otros elementos se adaptan al metro y lo corroboran. 
Soy de la opinión de que el metro y la forma (motivo, frase y demás) no coinciden de 
modo invariable, sobre todo en el nivel de la frase y en niveles superiores, y que estas accio-
nes contrapuestas son cruciales desde el punto de vista de la vitalidad rítmica de la música. Es 
fascinante (y concuerda, creo, con la experiencia) concebir la música interesante como una 
red de articulaciones rítmicas ínter-, contra- y co-activas que siguen líneas de agrupamiento 
en las que participan todos los elementos pertenecientes al contexto. Gran parte de las difi-
cultades que surgen en los estudios sobre ritmo, lo hacen por no haberse establecido distin-
ciones claras entre los diferentes modos de agrupamiento, y por asociarse el compás, por defi-
nición, con los factores de agrupamiento coincidentes. 
El ejemplo 9 , que proviene de un movimiento que se cita con frecuencia por su inte-
rés, muestra la acción contrapuesta de diferentes modos de agrupamiento: el ritmo armónico, 
que coincide con el compás escrito; el motivo, que abarca dos compases; y un metro en la 
voz superior articulado por medio de acentos (principalmente acentos de resolución de la 
anacrusa, acentos de altura, de duración, de textura y de intensidad dinámica) que traza un 
ascenso por grados conjuntos seguido de un área de ampliación y resolución. Cualquiera 
puede oír con claridad la periodicidad de la articulación armónica. Pero es la falta de con-
gruencia entre este hecho y el agrupamiento métrico creado por los acentos lo que da que 
pensar: el motivo y la armonía no se adaptan entre sí desde el punto de ista métrico. La 
forma en que esto se lleve a cabo en la interpretación es, por supuesto, crucial y más aún i 
cabe, en el sorprendente ejemplo del que tratamos a continuación (ej. 10). 
,,----
p 1'--"* f 
(hacia una unidad ampliada de 3+2, ce. 5-6, que resuelve en el c. 7) 
5 
Ejemplo9 
Mozart, infonía en do ma or 
K. 551 "Júpiter''. 
egundo mo imiento. 
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Para mi oído, este pasaje es todavía más equívoco que el de Mozart. La armonía, en los 
compases 1-2, cruza la línea divisoria, con lo que el agrupamiento armónico contradice sutil-
mente el compás justo en el punto en que tiene lugar la parte fuerte . Con respecto a los acen-
tos, hay, por un lado, una marcada articulación dinámica y de la textura en la primera negra. 
Por otro lado, la figura con puntillo de la voz superior tiene, como la de Mozart, carácter de 
anacrusa, y prepara un acento en la segunda negra de la voz superior que podría desplazar la 
parte fuerte del compás; dicho acento se produce por altura, por salto y por disonancia. Quizá 
se pueda ver -y reflejar en la ejecución- una tendencia a resolver sobre la segunda semifrase, 
con un proceso de disminución de los saltos hacia la segunda negra en los compases 1, 2 y 3. 
Ejemplo 10 
Haydn, Sonata en do 
mayor H . XVI, 35. 
Segundo movimiento. 
Adagio 
En el ejemplo 11, el metro auténtico es corroborado por la armonía, mientras que la 
estructura motívica (nítidamente perfilada por los silencios) coincide con el compás escrito, 
pero se opone a los anteriores. 12 
12. La acción armónica "positiva/negativa" de Riemann es evidente aquí en algunos niveles: el movimiento 
"positivo" hacia e l V tiene lugar en el c . l ; abarca toda la primera semifrase (ce. 1-4), y es la base de los ce. 1-13, tras 
los cuales se reanuda e l tema. Aunque la dominante disonante puede, por supuesto, determinar un acento, no es la 
función tonal misma la que crea el impulso métrico en la ambigüedad del primer plano. El acento desplazado que sen-
timos desde e l comienzo es atribuible a otros factores . Coincido con el análisis que hace de este pasaje Benjamin (op. 
cit., 370), al que cito: "Si tuviésemos que considerar los tres primeros compases( ... ) como un grupo [es decir, como 
una estructura motívica], s in tener en c uenta los acentos, podríamos oír el silencio final de cada compás como un 
grupo 'nulo' independiente ( .. . ) y acabaríamos con un compás de 6/8. El hecho de que nos sintamos poco inclinados 
a hacer esto es el resultado de dos factores : el primero es otro tipo de agrupamiento, llamado ritmo armónico, que 
enlaza los eventos a pesar de los sile ncios ( . .. ) ; y el segundo, y más importante, es la sucesión de intervalos tempora-
les entre los ataques que, sin tener en cu enta la semicorchea del compás 2, es 1,2, l ,2, l ,2, etc., lo cual coloca un 
(inadvertido) acento de duració n sobre la segunda parte del compás escrito. En conjunto, estos factores materializan 
un compás de cuya parte fuerte coincide con la segunda del compás escrito ." Yo lo expresaría de forma algo diferen-
te, diciendo que el compás "desplazado" (producido por acentos agógicos, de disonancia e inicialmente de altura) 
coincide con el ritmo annónko y queda, por tanto, reforzado . El onsecuente es una resolución en la que el acento 
recae sobre la primera parte del compás escri to . A modo de a laración , colocamos signos de respiración en corre 
pondencia con las líneas divisorias. 
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Largo, con espressione 
....-----...._ 
Ejemplo 11 
Beethoven, Sonata en 
mi bemol mayor op. 7. 
Segundo movimiento. 
El tema crucial de la estructura tonal como determinante rítmico será tratado a conti-
nuación in extenso, especialmente en lo que se refiere a la estructura tonal profunda, al repar-
to de la duración entre las funciones tonales que la integran, y al frecuente error de conside-
rar esta amplia estructura como un "metro" del plano de fondo. 
La estructura métrica en niveles subyacentes. ¿Se producen manifestaciones de 
tipo métrico en ámbitos mayores y en niveles más básicos? Y, de ser así, ¿no deberían las pro-
piedades que articulan estas unidades mayores ser análogas a las de niveles más superficiales? 
Creo que la mayor parte de los teóricos admitiría agrupamientos semejantes a los de la unidad 
métrica superficial cuya extensión no superase la frase; más allá, las cosas se vuelven cada vez 
más problemáticas. De paso, el ejemplo 2 es una ilustración adecuada: el primer impulso es 
supuestamente donde se produce el acento primario (el iniciador acentual) de cada unidad de 
cuatro compases, y este principio es extensible a la frase entera. 
¿Hasta que punto se podría extender este principio en una jerarquía de valores acen-
tuales? ¿Podría aplicarse ese otro aspecto métrico -al que me he referido como una gestalt 
métrica integradora- a unidades estructurales mayores o , incluso, a secciones completas? La 
consideración de que el metro a niveles profundos es, por definición, periódico, constituye 
un prejuicio de dudosa utilidad para describir muchas estructuras métricas superficiales, y 
mucho más refutable en el nivel de la frase (y, por supuesto, en niveles más profundos). Mi 
percepción del metro como determinado por atributos generalmente fluctuantes en todos los 
niveles, y como una asociación estructural interna de impulsos y tendencias, descarta el rígido 
concepto del metro como mero pulso amplificado, pulsación de referencia aplicable a los 
niveles relativamente superficiales de la función métrica. 13 
13. Aunque la terminología es la suya propia, el estudio de Benjamín (op. cit ., 410) de los primeros 21 corn· 
pases del segundo movimiento de la Sonata K. 330 de Mozart viene bastante al caso aquí: con respecto a la m étrica 
en relación con otros modos de agrupamiento, y con respecto a las funciones agrupadoras de acento a niveles subya-
centes de la estructura. 
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No insistiré en el tema del acento y sus implicaciones a nivel profundo, ya que surge en 
los análisis detallados que emprenderemos a continuación. 14 Quizá bastaría indicar aquí que mi 
concepción de lo que es una estructura métrica global atribuye una particular importancia al 
aspecto o rgánico del metro; es decir, el metro como asociación de acontecimientos interfun-
cionales. En realidad el tema de la periodicidad pierde, obviamente, su importancia conforme 
nos sumergimos en la estructura para considerar unidades progresivamente mayores y, final-
mente, una única "gestalt" global. Al concebir el metro como un despliegue de eventos que 
interactúan dentro de la unidad métrica del nivel que sea, y no como una mera sucesión de pul-
saciones acentuadas (periódicas o no), considero completamente verosímil la idea de un agru-
pamiento rítmico omnímodo que describa la pieza en un amplio arco de organización dinámica 
dirigida. Volveré sobre este punto en el análisis de los dos ejemplos que siguen. 
Pasamos ahora a dos preludios en do mayor para teclado, en un análisis orientado 
hacia algunos de los asuntos detallados más arriba. Se trata de los primeros preludios del 
Clave Bien Temperado de Bach y de la op. 28 de Chopin; ambos revelan en su estructura infi-
nidad de sutilezas y particularidades a pesar de su apariencia inocente. 
Algunos de los ritmos del Preludio de Chopin (ej. 12). Con respecto a este preludio, y a 
modo de introducción, pregunto: ¿cuáles son sus ritmos? El análisis rítmico de esta pieza 
implica comprender las articulaciones -con sus agrupamientos consiguientes- en que se divi-
de su duración dentro de cada uno de los elementos que intervienen. Una división rítmica 
podría ser: o bien un fenómeno musical (v.g., preeminencia de la tónica, una determinada 
posición en el registro, una frase); o un área de fluctuación de un estado a otro, unificado en 
una tendencia procesiva (digamos, un crescendo, o un cambio gradual de tempo). 
Ejemplo 12 
Chopin , Preludio en do 
mayor, op. 28 nº l. 
14. Una refe re ncia adicional pe rtine nte es mj análisis del Pequeñ o Preludio en re m enor de Bach , en /Aak>-
g u e a nd Monok>g u e in tbe Professional Community , College Music Symposfum 2 1, n ú m. 2 (198 l ) págs. 92-97. 
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Al intentar identificar estos ritmos que operan a la vez, vemos de golpe lo intrincado 
que es como paradigma el ritmo total de una pieza: el ritmo de la absoluta superficie, com-
puesto por todos los ataques del primer plano; el de las líneas individuales o voces; el del 
tempo y sus modulaciones; el de las unidades y las fluctuaciones de intensidad dinámica; el de 
los cambios armónicos de primer plano; el del contenido armónico subyacente; el de unida-
des de registro amplias (por ejemplo, la que une el mi4 del compás 7 al del compás 16); el 
formal (motivos, periodos, frases); el de unidades métricas de nivel inferior; el de órdenes 
métricos tan elevados como puedan inferirse; el de las áreas de aceleración y deceleración, no 
del tempo, sino, por ejemplo, del ritmo armónico; el de los procesos formales (por ejemplo, 
cadenciales o de desarrollo); el de los tramos de ascenso o descenso melódicos, en cuanto 
opuestos a las áreas en que la acción permanece más o menos en el mismo sitio (como en los 
tres primeros compases o en la conclusión de la pieza). Estoy seguro de que estos son sólo 
algunos de los ritmos del preludio (segmentos identificables como acciones de un tipo parti-
cular) que pueden ser presentados teóricamente y experimentados en la práctica. 
Organización métrica de la superficie. Deseo considerar algunos de estos ritmos, 
que son especialmente interesantes y problemáticos, comenzando con la organización métri-
ca de la superficie, la del compás escrito. Un aspecto agitato del agrupamiento rítmico del 
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primer plano, es el desplazamiento aparente de la melodía de la voz superior con respecto a 
la línea divisoria y a la articulación inicial del bajo, y con respecto al ritmo armónico superfi-
cial. Puede tomarse como tal melod ía, momentáneamente estable sobre el so/2 (o so/4 ), tanto 
la que se encuentra en el registro del pulgar de la mano derecha, como la que se encuentra en 
el registro superior. Al insistir de nuevo en distinguir entre el ritmo armónico y el metro (arti-
culado por los acentos) como dos ritmos, al margen de cómo puedan interactuar o coactuar, 
se puede ver que existen conflictos entre el ritmo armónico 15 y la estructura métrica de cual-
quiera de las dos opciones melódicas (la última desplazada medio compás, o un tresillo de 
semicorcheas). El intérprete que acentúe la primera nota del bajo de cada compás para "acla-
rar" la situación , no la ha comprendido. 
En la actividad del pulgar de la mano derecha, hay un contraste funcional entre los even-
tos que tienen lugar inmediatamente tras la línea divisoria (ce. 18-20, en que la ubicación métri-
ca compensa la aceleración del tempo, y 25-26, que expresan una relativa estabilidad sobre el 
acorde de tónica), y, por otro lado, los que presentan el desplazamiento, responsable de gran 
parte de la energía de la pieza. La notación de Chopin, que indica un mantenimiento de las 
notas en el "tenor", sugiere esta interpretación (ej . 13), mientras que el acento de altura y dura-
ción de la mitad del compás aparece de forma explícita en la notación de los ce. 29-32. Esta últi-
ma refleja un me tro doble, realzado por la "ola" del acompañamiento que, excepto al final, 
asciende exactamente hasta este punto para descender a continuación. Pero la interpretación 
que representa el intervalo de desplazamiento menor tiene un manifiesto carácter agitato, al 
articular, con consecuencias claramente vigorizantes, tres metros que se contraponen (ej . 13). 16 
' jj .)1 
Agita to 
Ejemplo 13 
ritmo armónico contrapuesto 
15. El ritmo armónico convencional del pre ludio puede ser representado con respecto a los cambios en las 
clases de alturas (pitch-dasses) del bajo , donde existe un cambio regular re tenido únicamente en los puntos de retra-
so cadencia! , o con respecto a los cambios de nota en el bajo, donde existe una to tal regularidad hasta la pedal del 
final . Ambos fenómenos dan una pulsación, periód ica, re fe rencial, y amplificada que coincide con la línea divisoria. 
16. Con respecto a la situación de la melod ía de la voz superior, es interesante comparar la grabaciones de 
Vladimir Ashkenazy (Decca CS 7 101, 1978) y Rafael Orozco (Seraphim S-<50093, 1969). El primero resalta, al comien-
7..0 , los ataques melódicos de Ja mitad del compás para pasar a los del pulgar de la mano derecha conforme se desarro-
Ua la pieza; e l último se concentra más en la opción del pulgar en una in terpretación relativamente sencilla, que hace 




Implicaciones rítmicas de la estructura tonal La cuestión de la articulación rítmi-
ca de la estructura tonal es, creo, menos problemática en el nivel medio que en el nivel pro-
fundo: por ejemplo, probablemente no haya problema con la afirmación de que los compases 
1-4 (ej . 14) constituyen un grupo rítmico en este sentido. 
ce. 1-4 
Ejemplo 14 
Es más, escuchando más profundamente, uno podría considerar la pieza completa 
como tres operaciones armónico-tonales: una progresión del 1 al V (ce. 1-8), la misma progre-
sión elaborada y expandida (ce. 9-24), y el 1 en que resuelven (una pedal con calderón al final) : 
'-' s + 16 + 10 . La claridad decisiva de la progresión 1-V como delimitador de un segmento rítmi-
co depende de otros factores paralelos con los que se corresponde. La Figura 2 contiene algu-
nos modos complementarios de articulación rítmica por medio de los cuales se expresa -de 
'-' forma más o menos nítida- el agrupamiento general s + 16 + 10 
Figura 2 /':'.. 
8 + 16 + 10 compases 
forma: relaciones proporcionadas de 3 frases (es decir, 2 frases+ codetta). 
proceso armónico tonal : 1-Y, 1-Y, l. 
reanudaciones de los ce. 9, 25: [motívicas, armónicas, de registro] [progresión, progresión expandida, resolución] (activa, 
más act iva, inactiva] (quinta del bajo, duodécima del bajo, bajo inmóvil] (Diatónica, cromática, diatónica.] 
El ejemplo 15 representa la articulación de los procesos armónicos en el sentido que 
acabamos de describir. Cada una de las dos primeras frases activas está encapsulada del 
siguiente modo: primero la tónica y después la dominante con su subdominante preparatoria; 
es precisamente esta última la que sirve de vehículo de expansión en la unidad más larga (la 
expansión está representada en el ej. 15b). 
Ejemplo 15b 
4 5 7 8 12 13 22 23-24 25 
?'tJ~~ tJ;seiJf"" 
ce. 14-17 
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Algunos análisis de esta pieza, al considerar estructural el compás 16, toman el compás 
17 como la articulación subyacente esencial de un rv cuya voz superior (ja4) es un floreo del 
/\ 
obligado 3 del Ursatz schenkeriano. 17 Según mi lectura, las dos frases coinciden en el punto 
en que aparece el IV (ej . 15a), grado que sirve de base a la expansión de la segunda frase; la 
presentación del 1 es exactamente la misma en los c. 9-12 que en los c. 1-4. Para resumirlo 
todo de un modo especial, diremos que el c. 16 (con su contrapartida en el compás 14) elabo-
ra el rv estructural rodeándolo, anticipándolo y apuntando al V cadencia! del c. 24 (una carac-
terística de la repetición armónica - y, por tanto, del énfasis- que se produce entre los ce. 14-
15 y 16-17). Es más, de haber un segmento inicial de 16 compases (con consecuencias 
/\ 
rítmicas) que expresara el 1 del Ursatz, cuyo final seria el grado 3 de la escala en el c. 16, ¿de 
qué forma podría dicho segmento incluir la nota auxiliar superior siguiente, elaborada por los 
acordes de sexta ascendentes de los c. 17-22, cuando estos acordes están "expresando" tam-
bién el grado que predomina en este pasaje, el rv ? 
Lo interesante es que las diversas implicaciones de las articulaciones armónicas señalan 
supuestas estructuras de duración que no se distinguen con nitidez debido a funciones tona-
les trascendentes (en otros lugares utilizo el término "multilaterales") que se solapan; esto 
puede verse de forma aún más palpable en el Preludio de Bach que analizaremos a continua-
ción. Con respecto al "ritmo tonal" subyacente de la pieza de Bach debo recordar la afirma-
ción de que el enigma del ritmo de duraciones que implican los elementos tonales básicos 
parece hacerse más oscuro cuanto más nos adentramos en la estructura tonal. 
Estructura métrica general Vuelvo ahora al tema del agrupamiento métrico de acen-
to-a-acento buscando la forma de enfocar las cuestiones de estructura métrica más amplia en 
el preludio de Chopin, y definiendo esta estructura en función de los acentos resultantes de 
secciones completas. 
En un primer paso, reduzco la escala de la pieza descartando segmentos con "función 
de paréntesis" para llegar al plan de acción básico del preludio. Por ejemplo, la melodía de la 
voz superior no se mueve de su sitio durante los tres primeros compases mientras se estable-
ce de forma clara la tónica; en este sentido el c. 1 apunta al 4 y, de forma análoga, el c. 5 al 8 . 
17. Los primeros 16 compases corresponden a lo que a veces se considera una amplia unidad de la estructura 
tonal de esta pieza (el acorde de tónica en segunda inversión del c . 16 seria el extremo de la prolongación de la tóni-
ca, y el grado de la escala 1 representaría la culminación de la arpegiación solsmi4 que comienza en el c . 1). Así, Sal-
zer (Structural Hearing [Nueva York: Dover, 19621. págs. 240-241) considera estructural en este sentido el c . 16 (exis-
te traducción esp año la: Audició n Estructural (Ed . Labor (Barcelona) 19901. pág. 250). Y en lntroduction to 
5cbenkerian A nalysis (Nueva Yo rk: W. W. Nonon , 1982; págs. 191 -94), Allen Fone y Steven Gilbert ven el compás 
16, el fmal de la segunda frase, como cadencia! , como un "punto de descanso" en el sentido de prolongación de la 
tóni a que antes me ncionábamos (tambié n existe traducción al español : Introducció n al Análisis Scbenkerlan.o (Ed . 





Esto queda reflejado en el ejemplo 16, que pasa por alto la riqueza de detalle de la superficie, 
para quedarse con el contenido y la acción esenciales. 
Otro oyente podrá, por supuesto, discrepar con respecto a lo esencial de la pieza; pero 
para llegar al núcleo de la cuestión del metro general, deduzco que este ejercicio daría como 
resultado que los compases 6-7, 10-11, 16-17, 25-28, y 30-34 tienen función de paréntesis, y 
que los elementos que quedan contienen todo lo esencial de la melodía y de la armonía. is De 
este modo consideramos que diecisiete compases son auxiliares para la acción primordial; 
exactamente la mitad de la pieza, al igual que en el Ejemplo 16 desechamos la mitad de la pri-
mera frase. 
Doy la contracción resultante en el ejemplo 17, cuyo propósito principal es reflejar los 
acentos con implicaciones más profundas. Queda de manifiesto a medio nivel en esta repre-
sentación una cierta regularidad de grupos de dos compases, que se refleja en el ejemplo l 7a 
por medio de líneas divisorias continuas y discontinuas. El metro básico es el que definen los 
puntos culminantes de las progresiones de la voz superior, con lo que los criterios de valor 
acentual son principalmente la disonancia Oa apoyatura motívica del Preludio) y la altura. El 
coincide ncia de 
acento armónico y 
cambio armónico. 
réplica del primer acen-
to, culminación de altu-
ras subsidiaria, punto de 
descenso provisional. 
.... 
¡•_____.-'" : • 
:-2-
retorno, nuevo ascenso, : cromatismo, coin-
reanudación, puntua - · cidencia con e l 
c ión formal , réplica del cambio armónico. 




precondici o nado, 
cromatismo poco 
acentuado. 




ra, etc . 
18. Advié rtase que he e liminado el c . 16, que ya ha aparecido en el examen anterior de la estructura tonal , 
considerando que, al ser una reiteración , se trata de una extensión "redundante" del c. 14, a mi modo de ver, tam-
bié n porque voy a otorgar una particular importancia acentual al c. 15. 
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concebir el metro como una estructura orgánica, marcada por acentos análogos a los de la 
unidad de compás con sus pulsaciones internas, me conduce a la configuración métrica gene-
ral que aparece en reducción proporcional en el ejemplo I 7b. Aunque una representación 
semejante despoja la pieza de toda su riqueza de elaboración contextual, el esquema métrico 
general tiene el sentido de una contracción de los contornos dinámicos esenciales. 
Lo que quiero decir es que en esta representación podemos ver (y oír) el metro en su 
aspecto más vital: sus manifestaciones más amplias están impulsadas y orientadas hacia acen-
tos focales de amplio alcance, a partir de los cuales descienden; el metro cuyo esquema sinóp-
tico presentamos es una de las estructuras rítmicas palpables del preludio, una de cuyas carac-
terísticas importantes es la aceleración (en la unidad de tres elementos) hacia lo que en 
nuestro análisis es el acento principal. Aunque la periodicidad carece de importancia en el 
nivel más profundo (ej . l 7b), forma parte todavía del metro en el nivel medio (ej. l 7a). 
Ejemplo 17b 
c. 21 acento de altura de 
la voz superior, objeto 
del stretto, cresc., etc. 
c.5>~==========~ 
~I ~-======' 
J ¡ 'P' r e:rr¡¡urr cu p 'JJTI¡ .FIJJjjJJ J 
crescendo, stretto, cromatismo, aceleración 
como consecuencia del grupo más corto 
• la aceleración 5-3 puede estar colaborando en la 
aproximación al acento principal del c . 21 
Al destilar una de las líneas dinámicas de acción controlada "desde" y "hacia" un metro 
global, formado por impulsos asociados que son una extensión de aquellos impulsos (antici-
pativo, iniciativo y reactivo) de la "gestalt" métrica que se experimentan de forma más paten-
te en la superficie, hemos conseguido un cierto grado de comprensión de uno de los aspec-
tos, el aspecto rítmico, de entre los que componen la pieza. 
Ritmos superficiales del primer Preludio del Clave Bien Temperado de Bach. 
Voy a tratar muy por encima la superficie rítmica del preludio de Bach, para pasar después a 
algunas cuestiones más profundas sobre sus ritmos. Hay factores de regularidad obvios, entre 
ellos la incesante sucesión de semicorcheas y la unidad motívica de medio compás. La armo-
nía no cambia con cada compás, pero sí hay alguna modificación sutil del contenido armóni-
co en cada uno de ellos, lo cual, en cierto sentido, es una expresión de regularidad (más ade-
lante tocaré brevemente los aspectos de la movilidad y la asimetría superficiales). 
Algunos enfoques teóricos establecidos de los ritmos subyacentes de la pieza. 
Un cierto número de análisis publicados se ocupa de los agrupamientos de compases de esta 
pieza, a menudo sin establecer criterios de agrupamiento claros. Riemann encuentra tres fra-
Ejemplo 18 
Bach, Preludio 
en do mayor, 
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ses de una longitud normativa de 8 compases: la primera extendida (cc.1-11); la última, aún 
más extendida, de dieciséis compases (8 + 8, en los ce. 20-35), que se dividirían en cuatro de 
preparación del V, ocho de V, y cuatro de l. 19 Más adelante adoptaré la concepción de Ríe-
)e; ;,eFP;l~FP¡;,~QT¡;,tP¡,tP¡;,EfF;lñ 
El Clave Bien Tempe-
rado Vol. 1, nº 1 )~ ; E=~1:Jlfffl; ~~I ! p~! p~I {j~ {j :i } ;+=}=\=;>~ ,_¡¡:r ¡l:r 
)~oéFW¡vt!FW¡¡t:T¡t;: ¡ ¡ tiiii¡ e1iii¡ ..e?'¡f?P¡ 
)~t!¡rT¡¡.elii l¡t~i ii¡ t!¡t!¡¡z:JJ';r:JJ'¡ 
)=f:JJl¡f:JJll ¡ew;e:w1 ;e1ai;e:Jdl1 ¡e:~jjl¡ e¡1ai1 
)~JJl;t::JJll~ !!:ª1;::JJll ,f!ªJlf!JJJ1 ¡e1~l~J~l1 
)~:JJ';.e:41' l ;t:w;r.:JJ' l ;.e:ªª';:::d 
)~:z;:w1;z::::;::e;e:JJ¡;:w1;::Jai;::g1i¡ 
D r r 
r.. 
r-r ---
19 . Analysis of j. S. Bach's Well-Tempered Clavier; trad. al inglés de J. S. Shedlock, 3' ed ; Londres , Augener 
( 1890) ; págs. l -3. 
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mann del c . 8 como una "contracción" (el término es mío), que es en lo que se basa para con-
siderar la primera frase como una frase extendida. 
En el análisis de los grupos de compases que hace Schenker (fácilmente accesible, pero 
que no nos es posible citar), el segmento inicial ocupa cuatro compases, un segmento armó-
nico claramente cohesivo. Hasta el c. 5 no encontramos el primer punto de movilidad. 20 Un 
punto importante es el hecho de que Schenker considere débil, o recesiva, la cadencia: las de 
los c. 11, 19 y 35, las puntuaciones formales más enfáticas del preludio, son todas "cuatros" 
en sus agrupamientos respectivos. Y considera que el c. 24 es el punto en que comienza el V 
estructural, un asunto del que nos vamos a ocupar de inmediato. 21 
Aquí, la configuración de los agrupamientos de compases por medio de _ los acentos no 
es, con seguridad, un factor explícito; pero a veces puede ser deducido a partir de los datos 
pertinentes. Por ejemplo, elfa3 inicial de los ce. 16-18 (voz superior) tiene un acento agógi-
co, como lo tiene el mi3 de los ce. 20-21. Y los acordes de los ce. 8, 12 y 16 pueden ser anali-
zados como acentos por disonancia, como, de hecho, los consideraré más adelante. Con todo 
esto, la estructura de grupos de compases de Schenker podría surgir de unas pocas premisas 
sencillas: (1) el primer compás como un "uno" en el orden, (2) regularidad en las longitudes 
de los grupos (pero teniendo en cuenta las extensiones que se infieren en los cuatro primeros 
compases), 22 y (3) las funciones normativas de las unidades dobles. La asociación de "cuatro" 
con resolución (constructo en el que coincido) surge de forma natural si partimos de estos 
supuestos. 
Las "partes fuertes a gran escala" de Komar están asociadas a las cadencias y a la domi-
nante principal del plano de fondo, que para él es la de la pedal -cuyo punto de ataque está en 
el c . 21, donde surge "en un nivel previo". 23 (¿"Representa" también al V el c . 20? Porque de él 
20. Five Grapbic Music Analyses (Nueva York: Dover, 1969); págs. 36-37. 
21. Seguramente los dos grupos de cuatro compases sobre la pedal de dominante que indica Schenker, seóan 
interpretados como un grupo de ocho en un nivel más profundo; las disonancias más fuertes caen sobre los "unos" 
del grupo de ocho, y las apariciones de dos compases delfa3 de la voz superior apoyan la formación de un grupo de 
ocho compases, como lo hace la pedal misma. 
22. En su análisis, Schenker considera los compases 2, 3 y 4 como una extensión (dehnung) del primero y, 
por tanto, el primer grupo de cuatro compases no se completa hasta el compás 7 . (N. del T.) 
23. Arthur Komar, Tbeory of Suspensions: A Study of Metrical and Pitch Relations in Tonal Music (Prince-
ton: Princeton University Press, 1971), págs. 119-22. El subtítulo de Komar es una indicación inequívoca del tema: "The 
Location of Large-Scale Metrical Accents" . El "acento métrico a gran escala" también aparece como "parte fuerte a gran 
escala", con lo que queda claro que la organización métrica gira e n tomo a los "acentos" y las "partes fuertes", que, sin 
embargo, se evalúan con respecto a la función tonal . Para Komar, los acontecimientos subyacentes a los compases 1, 
21 y 32 son los acentos métricos principales; el del compás 2 1 es compleme ntario de los otros dos, que son los "límites 
temporales" de la "duración estructural" de la pieza. Además, se afirma que el compás 2 1 es "más fuerte" que los com-
pases 19 (cadencia!) y 23 (1/ estructural) . Supongo que e l criterio por el que esto es así es que el autor deduce que este 
acorde tiene importancia a un nivel más profundo. En un mismo párrafo, Komar emplea los té rminos "fuerte", "más 
fuerte" y "re lativamente fuerte", así como "secundario" al evaluar la importancia "métrica" de los eventos de la pieza. 
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se deduce claramente un IV, que a su vez implica un V, con lo que se podría interpretar como 
el punto de articulación básico del V) . En los agrupamientos de cuatro compases de Komar, en 
los que el "uno" se toma como "parte fuerte" (v.g., la del c. 23), el acorde de retardo del c . 21 
-del que se afirma que es el punto donde aparece de forma subyacente la pedal de V- se consi-
dera débil con respecto a su resolución "más fuerte" en el compás 23. Para Komar. los grupos 
de compases (el autor no explica claramente su agrupación) son: 7-10 (especialmente falto de 
justificación queda el c . 7 , el "uno" inicial), 11-14 (el c. 11 es cadencial), 15-18, 19-22, y del 23 
al final. En general, los "unos" de Komar coinciden con los "cuatros" de Schenker, y estos últi-
mos a menudo concluyen los agrupamientos armónicos o formales. 
He hecho referencia a estos estudios de división rítmica (no "métrica") como parte de 
una panorámica destinada a examinar la desconcertante cuestión de los elementos tonales 
subyacentes como articuladores rítmicos, y para anticipar mi opinión de que cuanto más pro-
fundamente penetramos en la estructura tonal, más borrosas se vuelven las líneas de articula-
ción rítmica que podamos inferir. Lo que me interesa es la amplia cuestión de las implicacio-
nes rítmicas del Ursatz o cualquier otro nivel de fondo tonal, pero también la interpretación 
de los niveles medios, considerando como "rítmicos" los detalles de la segmentación de la 
duración de la pieza, más que las tendencias direccionales, otro aspecto rítmico cuya perte-
nencia a la esfera de las funciones tonales es obvia y no se pone en cuestión. 
El problema de los elementos tonales profundos como determinantes de la 
segmentación temporal. En mi opinión, es preferible considerar los elementos fundamenta-
les del preludio de Bach como un complejo de acontecimientos de la superficie que se antici-
pan y se reflejan entre sí. Dos apariciones del V, que se pueden considerar una única manifes-
tación básica, encerradas entre tres apariciones del 1 forman una unidad fundamental de 





19 24 32 
En el ejemplo 19 se representan estos acontecimientos tonales fundamentales: el 1 del 
comienzo, el V al que se llega provisionalmente en el compás 11 , el 1 de la cadencia de l com-
pás 19, gemela de la anterior, seguidos del V de la penúltima pedal y del 1 de la última. Estos 
eventos describen el curso de la composición entera, y, sin duda, expresan el ritmo de las ten-
dencias to nales, p e ro no tanto el de las duraciones que articulan la pieza . 24 
24 . Lo cual me lleva a adoptar la posición de Schachte r de que "las progresio nes de la estructura fundamental 
plasman el ritmo tonal pero no el de las duraciones", pero por mis p ropias razones [o/J. d i ., vol. 4 (1%7); pag. 317) . 
Encuentro ierta ambivalencia e n Scha hte r con respecto a una cuestión tan impo rtante; por ejem p lo , en alguno 
lugares identifica "dominantes estructu rales breves" ( pág. 296) y eventos seme jantes. 
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Podríamos decir que estos acontecimientos crean un ritmo de duraciones, puesto que 
el segundo segmento aparece tras los primeros diez compases, el tercero después de ocho 
compases más, el cuarto tras otros cinco (se produce una aceleración), y el quinto después de 
ocho compases. Sin embargo, un "evento" tonal fundamental, al implicar factores prelimina-
res de los que es consecuencia, así como fases subsiguientes que lo prolongan, no es sólo una 
determinada articulación de la superficie, sino que abarca tanto una preparación-consecuen-
cia como una "reverberación" explícita o insinuada en el sentido que sugiere el ejemplo 19. 
Así, cualquier ritmo con contenido tonal profundo es equívoco (anticipativo, reflexivo, rever-
berante y sólo aparece señalado por articulaciones nítidas en la superficie). La imagen tonal 
subyacente así creada, aunque muestra tendencias rítmicas, carece claramente de intervalos 
de duración precisos, y, desde luego, no es métrica. Este puede ser un factor importante en 
nuestra sensación de que la música bien construida posee una continuidad orgánica, al tiem-
po que su superficie se encuentra puntuada por acontecimientos de todo tipo. Por todo ello, 
sugiero una imagen de la estructura musical progresivamente fluctuante y carente de periodi-
cidad, así como crecientemente borrosa en lo que concierne a la segmentación rítmica, con-
forme nos adentramos en niveles tonales más profundos. 
El ejemplo 20 es una representación más de los elementos tonales de los diecinueve 
primeros compases del preludio, y sugiere segmentos delimitados por acontecimientos, pro-
longaciones y procesos que no llegan a articular intervalos temporales precisos. Determina-
dos eventos y repeticiones que parecen señalar en el gráfico intervalos explícitos, deben ser 
interpretados como señales veladas, parpadeantes, que desaparecen y reaparecen. Incluyo 
tanto los procesos armónico-melódicos (progresiones y regresiones, ámbitos definidos por 
medio de idas y venidas tonales) como las prolongaciones (apariciones, elaboraciones y repe-
ticiones, aquí con cambios de registro en los movimientos más amplios). Las unidades y pro-
cesos armónicos son, así, rastreados de diversas maneras bajo la superficie. 
En estos casos me estoy limitando a la idea de que los ritmos "duracionales" deben 
implicar unidades de tiempo que puedan ser medidas estrictamente, aunque el concepto de 
relación de duraciones puede tener también sentido si hablamos de unidades más cortas o 
más largas, unidades sin demarcaciones precisas, del mismo modo que en el Preludio de Bach 
podemos sentir un "acortarse" y un "alargarse" de las tónicas y de las dominantes en un nivel 
profundo. 
Metros de la superficie y de la quasi-superficie. En los compases iniciales se articu-
la un metro superficial, que coincide con el agrupamiento motívico, debido a un factor 
"negativo" de la textura: la aparición del do3 desnudo y levemente acentuado. Hay, además, 
un acento de altura en las partes segunda y cuarta que divide el motivo. Pero las estructuras 
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aparición/ repetición armónica © Ir· -• área de proceso armónico unificado , • , 
1 ""["'" extensiones con implicación anticipativa/reflexiva 
(1) Elaboración inicial del 1, cuasi-superficial, punto de partida para todos los movimientos siguientes. 
(2) Expresión lineal del VI (= 11 del V), ce. 5-9 
(3) Expresión lineal del 11 (=V del V), ce. 6-10 
(4) Preparación (por sucesión de quintas: la-re-sol) del V provisional del c. ll (a un nivel medio de la función toan] incluiría la armonía de los 
ce. 1-4: por tanto, IV-ll-V del V) 
(5) Área de retonicización de do: 11-V-I, por sucesión de quintas (re-sol-do) como en la anterior preparación del V 
(6) Expresión del V en e l nivel medio por descenso de octava (que anticipa el V de la pedal siguiente) 
(7) Expresión lineal del 11, característico del regreso al 1 retonizado A 
(8) Apariciones del do que se pe rciben como anticipativas-reflexivas dentro de la elaboración general del 1 por el bajo en tres octavas 
(9) Articulación cadencia! provisional del V (c. ll) dentro de la amplia prolongación del I; anticipa la pedal de V posterior 
(10) Amplio dominio de la prolongación del 1 plasmado en el descenso d0Tdo2 del bajo 
(ll) Fase móvil de la prolongación de l 1 en sentido amplio, área de desarrollo fluctuante 
(12) Compases 20-31: V fundamental y preparación del V, seguidas de una codetta que es el extremo último de la tónica global. 
métricas superficiales son considerablemente neutrales para estos factores relativamente 
poco conspicuos, y, por tanto, son los agrupamientos los que determinan factores motívicos y 
armónicos. Creo que el metro comparativamente poco enérgico de los primeros compases 
refuerza la función de anacrusa a gran escala que estos desempeñan Oa preparación de la 
parte fuerte estructural del c . 5, punto que desarrollamos a continuación). 
De paso, llamaré la atención sobre dos factores métricamente contrapuestos (ej. 21), 
que acentúan los suaves movimientos de la superficie de la música. Uno de ellos es conse-
cuencia del cambio de dirección del motivo. El otro tiene lugar debido al mencionado acento 
Ejemplo 21 
y 
(- etc. ) 
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de altura de las partes p ares del compás. Y aunque p arecen someterse a la regularidad gene-
ral, sugieren líneas de sep aración difusas a lo largo de la estructura. Simplemente están ahí, 
sin requerir la intervenc ió n del inté rpre te, como veladas contraposiciones exp resadas p o r los 
propios elementos de la supe rficie . 25 
La estructura métrica general. En lo que respecta a la organización métrica profun-
da, el c. 5 es crucial. Mi interpretación del preludio produce la sensación de que los compases 
se agrupan de cuatro en cuatro, impresión que refuerzan los cuatro primeros compases -que 
considero como una gran anacrusa-, unificados por dicha función métrica así como por el 
contenido armónico. En el amplio descenso de dos octavas que elabora tanto la tónica como 
el bajo centrado a alrededor de ésta, los compases 1-4 resultan una preparación relativamente 
pasiva para la línea de acción que se desarrolla en el resto del preludio. 
Aunque los ce. 5 y 6 mantienen el do3 en un solapamiento explícito de la tónica inicial 
y el área móvil que sigue, es aquí donde comienza la acción; el salto de la voz superior en el c . 
5, un evento inicial poderoso, da el empujón de salida (cualquier indicio de acento debe ser 
entendido, aquí, dentro de un carácter general de moderación articulativa). Este es un hecho 
singular; ningún otro evento da la señal de "en marcha" de modo tan claro (el Hervortreten 
de Riemann), condicionando todo lo que sigue en un recorrido general de movilidad en el 
desarrollo y retroceso final. 26 
Por tanto, creo que el c. 5 es un punto iniciador crucial en mi consideración de la fun-
ción métrica general; y mi expresión "impulso iniciativo" denota exactamente este aspecto de 
empuje. Es más, considero que el c . 12 (por la disonancia y el cromatismo, por iniciar un 
pequeño ascenso melódico y por reanudar el discurso tras la cadencia) es un acento secunda-
rio a gran escala, y que los compases cadenciales (11 y 19) son débiles impulsos reactivos y 
conclusivos separados por ocho compases con el agrupamiento habitual (en grupos de 4 y 8), 
punto en el q ue coincido con el análisis de otros autores, a pesar de existir grandes diferen-
cias en otros asp ectos. 
Mi representación de una estructura métrica general en tomo a los acentos principales 
(ej. 22) incorpora (como la de Riemann) 21 la idea de La "contracción " métrica del c . 8 ; como si 
25. Una interpretación de Glenn Gould (Columbia D 35733, 1965) destaca -curiosa y quizá distractivamente-
los acentos implícitos en las partes segunda y c uarta de la voz supe rio r po r medio de articulaciones staccato. 
26. La permanencia e n el bajo a la tó nica en los ce. 5-0 tie ne su contrapartida en la voz supe rio r de los ce. 8-
15, que elabora el do4 mientras tie ne n lugar las principales fluc tuaciones del Preludio y el bajo desciende la primera 
de sus dos octavas. Una consecuencia de esta re te nción del d o4 es, e n los ce. 15-16 -el segundo cambio grande de 
registro- hacia elfa3 , una conexión subyacente con el sol4 del c . 7 , como lo es el f a4 del pe núltin10 compás. 
27. Analysis of j. S. Bach's Well-Temp ered Clavier , págs. 1-2. Véase también Edward T. Cone, Musical Fonn 
and Musical Peiformance (Nueva York: W . W. Non on , 1968), p ágs. 63-04, para encontrar un análisis análogo en el 
que el c . 23 se contempla como si "represen tara" dos compases, o dos eventos armónicos, situación que también 
resulta evidente porque los teóricos interpretan el com pás 23 como un n 7, un Vll 7 , o como ambos a un tiempo. 
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éste "representara" dos eventos armónicos, dos compases: una resolución provisional del V6 
que al mismo tiempo impulsa el movimiento por medio de la disonancia del retardo en el bajo. 
Ejemplo 22 
* agrupamientos comp1ementarios de secuencia, motivo y frase 
Un metro a tan gran escala, en el que el descenso doTdo2 sería otra forma de agrupa-
miento que lo caracterizaría, es una "gestalt" dinámica; en la articulación que sustenta todo el 
/\ /\ 
pasaje, el bajo del primer "hipercompás" desciende del grado 1 al 5; el del segundo hipercom-
A /\ 
pás del 5 al l. Podemos percibir unidades más de superficie en los ce. 8 y 16 (puntos parale-
los secuencialmente), que reciben, en condiciones relativamente recesivas, acentos de diso-
nancia secundarios. Las causas principales de la amplia recesión que se produce a partir del c. 
5 son el descenso de registro y la resolución tonal. 2s 
Este extenso metro puede realizarse en la interpretación por medio de sutiles inflexio-
nes en determinados puntos, de la forma en que nos aproximamos a ellos y en que prosegui-
mos. Estas inflexiones podrían incluir una discreta duda al llegar al c . 5 , y otra entre la caden-
cia del c . 11 y la reanudación del discurso en el 12: estas in.flexiones pueden oírse, de hecho, 
en algunas interpretaciones esclarecedoras. Y la reducción de duraciones (ej. 22) es bastante 
perceptible en la escucha, ya que refleja, como una imagen pálida pero fiel , un atributo 
estructural muy importante de la pieza, gran parte de cuya riqueza reside, por supuesto, en lo 
intrincado de la superficie del alto relieve (primer plano). 
Antes de abandonar esta interesantísima pieza, sugeriré tres posibles continuaciones de 
la organización métrica básica (ej . 23). 
28. Anteriormente señalaba que Sche nker consideraba e l c. 12 como un "reiniciador" (el término es mío) en 
e l sentido de que en é l comienza la repetición de un esquema a gran escala (Free Composition , ftg . 118, ej . l); los ce. 
1-11 serían la exposición y los 12-19 la variante; a esta forma de agrupamiento la debo considerar omplementaria de 
la métrica. 
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(interpreta el grupo de tres como la contrac-
ción de uno de cuatro, una aceleración) 
Lo esencial de la acción ha pasado ya, y todas estas interpretaciones ven las funciones 
métricas en un estado de recesión. El único problema que queda son los agrupamientos de 
orden inferior. El condicionamiento previo producido por unidades métricas anteriores es 
importante, como lo son los factores que determinan la aparición de acentos locales. Y, de 
nuevo, las cuestiones que surgen guardan relación con la interpretación, ya que cualquier rea-
lización esclarecedora precisa de la elección entre estos u otros constructos semejantes. 
La primera interpretación encuentra un acento ("hipermétrico") en el retardo del c. 21, 29 
señalado también por un salto descendente del bajo. Este agrupamiento hace que la unidad pre-
cedente se extienda, debido a la permanencia del bajo sobre do, y que la unidad sobre la que 
recae el retardo sea más breve, tras lo cual (como en cualquiera de los tres casos) continúan los 
agrupamientos de 4 compases. 
La segunda, considera que el grupo de 3 anómalo implica un grupo de 4 normal , como 
si el c . 23 contrajese un 11 4/ 3 y un VII 4/2 (véase la nota 27), en una aceleración localmente 
intensificadora hacia la pedal de dominante. 
29. La articulación del V estructural e n un "nivel previo" de Komar, y una de sus tres partes fuertes principales. 
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Y la tercera posibilidad toma la disonancia relativamente modesta del c . 20, dentro 
todavía del acorde de tónica, como inicio de un nuevo grupo de cuatro compases que sirve 
de continuación tras la cadencia, aunque esta posibilidad depende en gran medida del efec-
to de una regularidad precondicionada. 30 Y estas distintas posibilidades dependen a su vez 
de que uno interprete el compás 20 como, por un lado, la extensión reactivo-recesiva de 
una cadencia m é tricamente débil, o , por el otro, como el punto en que comienza de nuevo 
el agrupamiento de cuatro compases que prevalece a lo largo de toda la estructura mé trica 
subyacente. 
Llegado este punto, conviene recordar una máxima fundamental de Yeston: "se consi-
dera que el ritmo es, ante todo, el ritmo de algo". 31 Seguramente en cualquier estructura hay 
un ritmo de todo; pero percibimos los ritmos como corrientes de articulación individuales en 
interacción con otras corrientes distintas. Las interrupciones, cambios y proyecciones de 
eventos de alguna clase particular, como las articulaciones rítmicas, agrupan dichos eventos y 
dividen el tiempo expresando así un ritmo formado por duraciones identificables: en esto 
reside el sentido rítmico. En cualquier contexto, los ritmos más enérgicos, sin duda, predomi-
nan sobre otros agrupamientos menos conspicuos; y con frecuencia, dos o más elementos rít-
micos coinciden en corroborar una articulación predominante. La cuestión de la que parte 
cualquier investigación rítmica es esta: ¿De qué (es decir, de qué elemento) es este ritmo y 
qué articulaciones produce? Y al mismo tiempo que el análisis investiga el contenido y la 
estructura de dicho ritmo, explora su convergencia o divergencia con respecto a otros ritmos. 
Conforme consideramos por medio del análisis y de la experiencia las corrientes acti-
vas y discretas de determinados ritmos, nos encontramos con que la estructura métrica, arti-
culada por medio de acentos y definida con respecto al contenido de la unidad como una 
"gestalt" de impulsos interactivos, a menudo no es congruente con los ritmos formales, tona-
les, de tex tura o de otros elementos en lo que respecta al cómo o al dónde se producen las 
respectivas puntuaciones. 32 El acento métrico no es sino un potente factor por medio del cual 
se agrupan los eventos, y si queremos comprender las complejidades de la experiencia rítmi-
ca debemos considerar el agrupamiento acentual de forma diferenciada, advirtiendo que allí 
30. Es interesante señalar que Schenker considera que el compás 20 inicia un grupo de cuatro compases, y 
que forma parte de lo que denominaríamos un grupo de subdominante, en una reducció n duracional que aparece 
como fig . 115, ej . la en Free Composilíon. Sin e mbargo, Ja intención de Schenke r es estudiar la conducción de las 
voces, no el metro. El agrupamiento de compases que se encuentra en Five Grapbic Analyses también toma el com-
pás 20 como un "uno". 
31. Maury Yeston , Tbe Slralijtcalíon of Musical Rby thm (New Haven : Yale University Press, 1976); pág. 38. 
32. Aquí y allá he desarrollado Ja idea de que la fraseología formal y la métrica de frase no sólo con frecuencia 
no coinciden en Jos agrupamientos, s ino que es inherente a la cadenc ia formal ser normalmente recesiva en lo que 
respecta a Ja tonalidad, al registro, a la textura y a otros aspectos. Así que el llamado acento final de la frase es, o una 
rareza, o algo que queda sin determinar. 
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donde coincidan d iferen tes agrupamientos, éstos siguen perteneciendo a corrientes concu-
rrentes distintas, y no a un mismo fenómeno. He destilado la siguiente observación: la super-
posición de dos ritmos es un ritmo formado por dos elementos que se complementan durante 
un intervalo temporal dete rminado. 
El acento es el único factor de articulación rítmica en el que los elementos co-actúan 
proyectándose a lo largo de la estructura; es, por tanto, producto de propiedades como el 
registro, la intensidad, la textura, el timbre o la disonancia (de hecho, generalmente de varios 
de estos elementos pertenecientes a un mismo evento). En este sentido, el acento es un caso 
especial entre los determinantes rítmicos. 
Además, de los elementos de articulación métrica, sólo el acento iniciativo representa un 
punto en la unidad a la que afecta, punto del que derivan los eventos reactivos y hacia el que 
tienden los preparatorios (estos acontecimientos reactivos y anticipativos constituyen, por otro 
lado, fases de la acción; fases que a veces aparecen asociadas respectivamente a la deceleración 
y a la aceleración del tempo, o a movimientos melódicos ascendentes y descendentes). 
Considero que el "pulso" es una referencia métrica esencialmente periódica por medio 
de la cual medimos las unidades rítmicas: esta pulsación neutra proporciona un fondo contra 
el cual tienen lugar los acontecimientos rítmicos, y en relación con el cual pueden apreciarse 
en el marco del transcurrir del tiempo. La serie de pulsaciones hace palpable el flujo temporal 
como un campo de experiencia en el que se pueden captar los ritmos. 
La articulación del tiempo musical en compases, medios compases y unidades similares 
no es más que una sucesión de pulsaciones en distintos niveles (la línea divisoria convencional 
representaría pulsaciones "amplificadas") análoga a las de orden inferior (las internas al com-
pás) con el valor normativo en la estructura. Estas unidades métricas (neutras, inanimadas, una 
mera referencia) quedan agrupadas por acciones expresivas de muchos tipos. Y el metro resul-
ta progresivamente fluctuante en los niveles más profundos, aunque en los niveles relativamen-
te superficiales siga siendo periódico. La figura 3 representa esta característica, al mismo tiem-
po que resume la idea de me tro, a cualquier nivel, con respecto a los intervalos de acentuación 
y al complejo de impulsos que interactúan dentro de la unidad iniciada por el acento. Con lo 
que el metro es visto como un elemento dinámico que forma parte orgánica del ritmo. 33 
33. La unidad métrica como conjunto de tendencias inte ractivas hace pe nsar en fac tores comparables en los 
ritmos que surgen de los distintos parám etros musicales. La denominación "tendencia" puede ser atribuido claramen-
te a algunas articulaciones rítmicas (v.g ., las de la armonía disonante), pe ro probablemente no a todas, si con "tenden-
cia" queremos decir "inclinación " hacia algún otro estado . Pe ro Ja te nde ncia como aspecto de la experiencia rítmica 
(algo de Jo que no sabemos mucho excepto, qui7.á, en el funcionamie nto explícitamente tonal) puede muy bien ser 
un atributo rítmico pertinente e n las articu laciones de elementos que no rmalmente no se consideran desde este 
punto de vista: en las acumulaciones de Ja textura, por ejemplo, o en los cambios de intensidad dirigidos, o incluso en 





Dos características del metro: (1) relacio-
nes entre agrupamientos contiguos (los 
de orden inferior son a menudo periódi-
cos); (2) disposición interna de los impul-
sos hacia la parte fuerte y desde ésta. 
NIVELES MÉTRICOS 
MÁS PROFUNDOS 
Al discernir los agrupamientos, un factor que casi nunca se tiene en cuenta es el efecto 
del condicionamiento previo. Una vez que en un nivel determinado se ha establecido un agru-
pamiento -mé trico o de otro tipo- , éste tiende a in.fluir sobre los siguientes, incluso sobre los 
de otras clases (esto tiene que ver con el hecho de que en los segmentos finales del preludio 
de Bach, los agrupamientos métricos de cuatro compases, que prevalecen a lo largo de casi 
toda la pieza, parecen continuar incluso allí donde el acento no resulta muy claro). Y oímos 
los agrupamientos como abreviados o extendidos, en parte porque consideramos ciertos 
eventos como contracciones o elaboraciones amplificadoras en relación con un agrupamiento 
ya establecido que sirve de norma. Sospecho que la experiencia del metro en sus niveles más 
obvios refleja por lo general las consecuencias de un agrupamiento claro en torno a un acen-
to, incluso después de sólo una o dos articulaciones; esto es de la mayor importancia para el 
intérprete, especialmente allí donde se debe dejar un poco de rienda suelta -aunque nunca 
poner brutalmente de relieve- a las tende ncias móviles y variables de la estructura métrica, 
restando importancia, hábil y discretamente, a los agrupamientos que puedan crear un condi-
cionamiento previo. 
Las jerarquías de la estructura rítmica son relevantes porque ciertos eventos pertene-
cientes a un determinado modo de agrupamiento parecen tener una mayor "reverberación" 
que otros, es decir, sus consecuencias abarcan un ámbito mayor, de modo que articulan uni-
dades más amplias y niveles de estructura más profundos. En las unidades métricas más pro-
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fundas, los principios que determinan y organizan los grupos son una evidente amplificación 
de lo que nos permiten comprender los agrupamientos métricos locales más obvios. Así, mi 
respuesta a la pregunta "¿qué indica el 'uno' de un agrupamiento métrico de nivel profundo 
que abarca toda una serie de compases?", es que se trata de un acento análogo al de la unidad 
más superficial pero cuyas consecuencias abarcan un dominio mayor. Un acento con una tras-
cendencia semejante debe ser un punto único dentro de la unidad a la que da comienzo, 
como ocurre en el análisis del preludio de Chopin, que en este sentido resultaría holístico, o 
de forma más problemática, en el preludio de Bach. 
Mi suposición es que todo acento con implicaciones bajo la superficie, por problemáti-
ca que pueda resultar la evaluación de su status jerárquico, puede ser identificado por conse-
cuencias rítmicas relativamente precisas y únicas; en última instancia sólo existe uno de tales 
acentos. Por lo tanto, planteo la hipótesis de que el acento principal, al menos en las piezas 
comparativamente breves que hemos examinado bajo esta luz, es único en cualquier nivel 
estructural, y ciertamente en el esquema métrico general que he elaborado. Hasta qué punto 
son aplicables estos principios a estructuras más amplias es algo que resulta, por lo menos, 
incierto, dado el actual estado de nuestros conocimientos, pero creo que el análisis muestra 
que la estructura métrica así definida es aplicable a piezas de las dimensiones de las que 
hemos examinado aquí, y he planteado la hipótesis de que estas interacciones métricas resul-
tan pertinentes en piezas de extensión aún mayor. 
No creo que las estructuras rítmicas más profundas puedan tener significado rítmico 
alguno (en el aspecto de las duraciones) salvo en los casos en que los eventos que las puntú-
an, que implican límites temporales, puedan ser fijados con precisión, como pueden serlo la 
nota más alta o el valor más largo, por ejemplo, o un acontecimiento formal como la entrada 
de un tema. En este sentido, y como ya he señalado, me interesan especialmente las ideas 
sobre las implicaciones rítmicas de las estructuras tonales profundas, y sostengo que la estruc-
tura tonal más profunda (tanto el Ursatz schenkeriano como cualquier plano de fondo tonal 
que se quiera considerar) tiene significado rítmico en lo que a las tendencias direccionales y 
asimiladoras de la función tonal se refiere, pero no en cuanto a las divisiones de Ja duración 
de Ja pieza que implicaría. 
En mi opinión, allí donde se escucha Ja conexión entre repeticiones, así como prolon-
gaciones que se solapan, Jos eventos tonales subyacentes carecen de posición especifica. Es 
por esto por lo que píen o que Ja búsqueda de Ja dominante estructural parte de una premisa 
dudosa, ya que se deben tener en cuenta tanto las prolongaciones como las preparaciones, 
con lo que se difumina cualquier punto de división que pueda sugerir una duración especifi-
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ca; así, las líneas rítmicas se vuelven progresivamente borrosas conforme penetramos en las 
profundidades de la estructura, incluso aunque las tendencias, que son atributos rítmicos, se 
puedan sentir, quizá, de forma más poderosa en los niveles profundos de la estructura. De 
hecho, esto nos puede llevar a conclusiones acerca de dónde tienen lugar en la superficie los 
acontecimientos tonales principales que nos sorprendan, si somos honestos, por lo estrafala-
rio . Quizá tenga importancia decir que la articulación subyacente más profunda de un evento 
tonal primario puede muy bien ser la totalidad arrítmica de las apariciones que lo engloban, 
anticipan y reflejan, como muestra en el preludio de Bach el descenso de dos octavas del bajo 
que encierra la octava descendente de dominante a dominante. 
Por último, desearía hacer hincapié en algunas observaciones sobre el ritmo. Estas 
observaciones son interdependientes y tienen una importancia fundamental para cualquier 
aproximación constructiva al estudio de la división temporal que producen los eventos rít-
micos en la música. En este último punto formulo algunas preguntas que tienen que ver 
con tres atributos esenciales en cualquier acontecimiento estructural al que queramos atri-
buir importancia rítmica. El primero de éstos es su posición: ¿dónde se encuentra en el 
esquema antes-después de las cosas? El segundo depende del primero, su duración, que 
puede ser literal a niveles relativamente superficiales, o el ámbito en que creemos que está 
implícito si se trata de niveles más profundos: ¿cómo es de largo? En sus apariciones-repeti-
ciones, en el proceso de su elaboración o en el ámbito en el que permanece implícito, ¿de 
dónde a dónde se extiende? Y la tercera es su calidad de inclinación o reacción: ¿tiende a 
manifestarse en la superficie o a permanecer en la sombra? ¿Se inclina hacia, o procede de 
otros eventos de su clase? Este último atributo es especialmente aplicable a las estructuras 
tonales y a las métricas. 
El ritmo es todo . Los teóricos musicales tienden a hacer de las cosas sencillas com-
plejas construcciones, pero también tienden, a veces, a interpretar cosas complejas de 
forma demasiado sencilla, quizá por desesperación; una desesperación -y el ritmo es sobre 
todo algo complejo- en la que nuestra perplejidad parece a veces proporcional a la comple-
jidad del ritmo . Para remarcar este tema concluyo citando unas líneas de un estudio del 
Pequeño preludio en re menor de Bach, en el que se describe Ja pieza como "un organis-
mo rítmico variopinto que requiere diversas vías de acceso, cada una de las cuale propor-
ciona algo de luz aunque ninguna resulta enteramente adecuada ¿No está lo milagroso de 
los ritmos d e esta pieza en la superficie engañosamente benigna que enma cara la corrien-
te rítmicas ope rantes conjuntamente (alguna orprendentemente de plazada ; alguna 
manlfie tas, otras subyacentes; agrupamientos que encierran otros agrupamientos condicio-
76 
LA ARTICULACIÓN RITMICA EN LA MÚSICA 
nados por factores diversos -lineales, armónicos, de textura, registro y acento-)?" 34 El pre-
sente estudio plantea algunas preguntas, al tiempo que sugiere ciertos enfoques para el 
estudio, y algunos principios que quizá puedan guiamos, o al menos, inspiramos construc-
tivamente, en nuestra búsqueda. • 
Traducción: Claudio Martínez y Arístides Carra 
34. De Dialogue and Monologue in lhe Professtonal Community, pág. 96, del autor. 
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